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Klaus Fischer 
EINFLÜSSE HAYDNS IN STREICHQUARTETTEN BOCCHERINIS 
Die Beliebtheit der Werke Boccherinis im 18. Jahrhundert bezeugen zahlreiche Drucke und 
viele lobende Erwähnungen in der zeitgenössischen Musikliteratur. Übereinstimmend wird 
Boccherinis künstlerische Eigenständigkeit hervorgehoben. Dieser vorherrschenden Ansicht 
haben selbst kritische Rezensenten der Leipziger 'Allgemeinen musikalischen Zeitung', de-
ren Urteil bereits an den Meisterwerken Haydns und Mozarts geschult war, niemals wider-
sprochen1. Während sich Reichardt in einem kurzen Nachruf zum Tode Boccherinis bereits 
kritisch zu dessen Schaffen verhält2, ist der Boccherini-Artikel in Gerbers 'Tonkiinstler-
Lexikon' sehr wohlwollend gehalten3; dasselbe gilt auch für den in der AmZ erschienenen 
Nekrolog4. Dort heißt es: "Gegen die Gewohnheit seiner Landsleute ging er mit der Zeit und 
der Ausbildung der Tonkunst auch in Deutschland fort und nahm von den Fortschritten der-
selben, besonders in wiefern sie von seinem alten Freunde Joseph Haydn bewirkt oder ver-
anlaßt wurden, in sein Wesen auf, so viel ohne Verleugnung seiner Individualität geschehen 
konnte." 
Daß Boccherini bereits in den l 760er Jahren Werke Haydns kennenlernte, erwähnt Giuseppe 
Cambinf5. Diesem glaubhaften Bericht zufolge hat Cambini zusammen mit Nardini, Filippo 
Manfred! und Boccherini streichquartette Haydns studiert. Die Zusammenkunft der vier Vir-
tuosen muß aus biographischen Gründen vor 1768 stattgefunden haben. Daß Boccherini die 
Kompositionen Haydns bewunderte, ist durch einen Brief an den Verleger Artaria vom Fe-
bruar 1781 bekannt6. Das Vorhandensein einzelner für seinen Personalstil ungewöhnlicher, 
für Haydn hingegen charakteristischer Episoden in Quartetten der frühen und mittleren Schaf-
fensperiode deutet darauf hin, daß Boccherini Anregungen aus der Kenntnis Haydnscher Werke 
empfing, Von Haydn inspiriert ist der Anfang des Presto assai aus dem 1781 entstandenen 
Quartett op. 33, Nr. 3 (Gerard 209) 7. Eine synkopierte, aus Brechungen des G-dur-Dreiklangs 
in Sext- und Quartsextakkordlage aufgebaute 16-taktige Melodiefolge in der Violine I erklingt 
über Bordunquinten8 im Violoncello. 
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An Haydn erinnert auch die satztechnische Gestaltung einiger Menuette. Die meisten Me-
nuette aus Boccherinis frtiher Schaffensperiode folgen trotz unverkennbar individueller Züge 
noch den Traditionen der italienischen Instrumentalmusik: Pendelmelodik aus mehrfach wie-
derholten Motivgruppen9, sentimentale Tongebung, hervorgerufen durch schmachtende "Seuf-
zermotive1110, und Vorhaltbildungen in der Oberstimmenmelodik11 zur Abschwächung der 
den Tanzcharakter bestimmenden metrischen Schwerpunkte sind f!ir sie charakteristisch. 
Fast in allen Menuetten dieser Schaffensperiode vermeidet es Boccherini, die Schlüsse der 
Vordersätze durch auffällige Leittonbildungen in der Oberstimme zu bekräftigen. Stattdes-
sen liebt er es, unter Verwendung einer typischen "vorklassischen Schlußforme11112 in die 
Tonika hinabzugleiten, um den leichtflüssigen Charakter der Menuette nicht zu stören. Auf 
den gleitenden und schwebenden Charakter der Menuette Boccherinis hat Ursula Lehmann 
hingewiesen13 und darin einen grundlegenden Unterschied zu den Menuetten Haydns gesehen. 
Diese generell richtige Charakterisierung trifft auf das 1770 entstandene Menuett aus dem 
streichquartett op. 9, Nr. 1 (Gerard 171)14 nicht mehr zu. Ungewöhnlich ist bereits der 12-
taktige Vordersatz15. Boccherinis Menuettvordersätze sind acht- oder, von seltenen Aus-
nahmen abgesehen, sechzehntaktig. Fanfarenartige, aus aufstrebenden Dreiklangsbrechungen 
im Umfang einer Dezime gebildete Themen mit starker Betonung des ersten Taktteils wie 
im vorliegenden Falle sind f!ir Boccherini ebensowenig typisch wie die satztechnische Ge-
staltung dieses Menuetts. Erst im zweiten Takt nimmt die Violine I in rhythmischer Imita-
tion das von der zweiten Violine, der Viola und dem Violoncello zusammen begonnene Thema 
auf und führt es mit diesen im Unisono zu Ende. In den Vortrag des nachfolgenden viertakti-
gen Abschnitts (T. 5-8) teilen sich alternierend nach dem "Concerto-Prinzip" die Violine I 
und II mit der Viola, das Violoncello bildet dazu einen Orgelpunkt. Die Absicht, durch ver-
schiedenartige Gruppierung der einzelnen stimmen den Satz durchsichtiger zu gestalten und 
durch den Wechsel von Parallelschaltungen der Stimmen eine detaillierte Abstufung der Me-
trik zu erreichen, ist charakteristisch f!ir Haydn, ja ein neues Element seiner Kompositions-
weise16. 
Auf Haydn weist auch der B-Teil hin. Imitierende Arbeit wie in den T. 24-28 dieses Menuetts 
findet sich häufig in Haydns frtihen Menuettenl 7. Der im Abstand von jeweils einem Takt imi-
tierte skalische Themenausschnitt hat bei Boccherini jedoch im Gegensatz zu Haydn keine Be-
ziehung zum Hauptgedanken. Auch die Schlußformel des Vordersatzes und die T. 17-18 im 
B-Teil mit den punktierten Achtelwerten, verbunden mit aufwärtsf!ihrenden sequenzierenden 
Terzen, sind f!ir Boccherini nicht charakteristisch. Bei Haydn hingegen findet sich derglei-
chen oft. 
Noch zahlreicher finden sich an Haydn gemahnende Stilelemente in den späten Menuetten. 
Das Menuett des 1787 entstandenen Quartetts op. 39 (Gerard 213) überrascht durch seine se-
quenzierend aneinandergereihten geradtaktigen Motive, die den Eindruck eines 2/4-Taktes 
erwecken und eine asymmetrische Periodenbildung vortäuschen, obwohl der Menuettvorder-
satz aus zwei symmetrischen Perioden zu vier Takten besteht. Dieses Phänomen der rhyth-
mischen Verschleierung findet sich bei Haydn oftl8 und ist ein wichtiges Merkmal seines 
stils. Bei Boccherini begegnet man ihm hingegen in den Quartetten vor 1787 nicht. 
Von Haydn inspiriert ist auch das Menuett des Quartetts op. 41, Nr. 2 (Gerard 215) aus dem 
Jahre 178819• Auftaktige Dreiklangsbildungen mit mehrfacher Wiederholung der melodischen 
Kerntöne sind häufig in Haydns Sinfonien zu finden. Das Thema des Menuettvordersatzes 
ähnelt durch Auftakt, dreimalige Wiederholung des Spitzentons g in T. 2 und ebenso häufiger 
Repetition des über eine fallende kleine Sexte erreichten Tons h in T. 3 dem Menuett von 
Haydns Sinfonie Hob. I: 79. Da dieses Werk drei Jahre vor Boccherinis Quartett veröffentlicht 
wurde, ist eine direkte Beeinflussung nicht auszuschließen. 
Einige späte Quartette Boccherinis weisen auch Bertihrungspunkte mit frühen Quartetten 
Haydns auf. Das Moll-Menuett des 1794 entstandenen Quartetts op. 48, Nr. 3 (Gerard 228)20 
wäre in einer Dur-Version durchaus in einem der frtihen Quartette Haydns möglich. Die 
Schlußwendung ist in zahlreichen frtihen Sinfonien, in den Barytontrios und Quartetten Haydns 
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anzutreffen und im österreichisch-wienerischen Divertimento der 1750er und 1760er Jahre 
beheimatet21• Ob Boccherini mit solchen Divertimenti in Berührung kam, muß offen blei-
ben. Wahrscheinlicher ist die Vermittlung durch Haydns Frühwerk, denn eine kontinuierli-
che Haydn-Rezeption ist in Spanien Ende des 18. Jahrhunderts bezeugt22• 
Noch stärker spürbar ist Haydns Einfluß im Menuett des Quartetts op. 58, Nr. 2 (Gerard 
243) 23. Gegenüber den galanten, spielerischen Menuetten der frühen und mittleren Schaffens-
periode hat sich ein auffälliger Wandel vollzogen, der nur durch Einwirkungen neuer stilisti-
scher Vorbilder erklärt werden kann. Graziöse Leichtigkeit und spielerische Eleganz sind 
gewichen, ihren Platz hat eine mitunter das Derbe streifende, kräftige Entschlossenheit ein-
genommen, die infolge der mittels Sforzati verstärkten Synkopen auf der zweiten Taktzeit 
noch an Gewicht gewinnt und an die Menuette von Haydns späten Sinfonien Hob. I : 103 und 
Hob. I: 104 erinnert24. 
Berührungspunkte mit Haydn hat auch der letzte Satz dieses Quartetts. Bereits der Themen-
kopf weist auf den Schlußsatz von Haydns Quartett op. 2, Nr. 3 (Hob. m: 9) hin. Identisch sind 
nicht nur bis auf die kleine rhythmische Veränderung im zweiten Takt die Intervallfolge, son-
dern auch Tonart, Tempo, Taktart und die gemeinsame Stellung als Schlußsatz. Aufschluß-
reicher als eine mögliche Entlehnung sind jedoch Übereinstimmungen mit formalen Gestal-
tungsprinzipien Haydns. Eine Dreiteilung der Sonatensatzform in Exposition, Durchführung 
mit Reprise und Coda durch Wiederholungszeichen wie in diesem Satz sind bei Boccherini 
vor 1799 in Quartetten nicht anzutreffen. Überraschend ist die Wiederholung des Hauptthe-
mas in der Dominante als Abschluß der Exposition25. Zu Beginn des zweiten Teils erscheint 
der Hauptgedanke von neuem. Wiederum wird er mit einer veränderten melodischen Weiter-
führung versehen und im Fugato in tonaler Beantwortung über F-dur, c- und g-moll nach 
d-moll geführt. Die Rückmodulation nach Es-dur uber D, G, C, F, B erfolgt mit Hilfe eines 
aus der Vermittlungsgruppe zum zweiten Thema abgespalteten verminderten Dreiklangs 
(T.17-18), der durch hinzugefügten Grundton zum Dominantseptakkord der jeweiligen Ziel-
tonart umgedeutet wird. Dieser sich von T. 92-136 erstreckende Teil hat den Charakter einer 
kurzen Durchführung. Fugati und motivische Abspaltungen in mehrfacher Sequenzierung 
(T. 112-119) sind bei Boccherini und seinen italienischen Zeitgenossen fast niemals im Durch-
führungsteil anzutreffen, abgesehen davon, daß eine eigentliche Durchführung bei den Italie-
nern eine große Seltenheit ist. Durch den Modulationsverlauf und das Fugato hat dieser Teil 
eine gewisse Ähnlichkeit mit dem Beginn der Durchführungen in den Einleitungssätzen von 
Haydns Quartetten op. 50, Nr. 1, op. 50, Nr. 6 und op. 64, Nr. 6, obgleich Haydns Durchfüh-
rungen einen viel größeren Umfang haben. 
Boccherini beschränkt sich ausschließlich auf motivische Zerlegung und modulatorische 
Steigerung. Es fehlt ihm die Fähigkeit oder Bereitschaft einer Synthese der motivischen Be-
standteile zu neuen Formkomplexen. Diesem grundlegenden Unterschied zu Haydn stehen je-
doch in diesem Quartettsatz auffallende Gemeinsamkeiten gegenüber: mehrfache sequenzie-
rende Wiederholung und dynamische Steigerung eines aus dem zweiten Thema abgespalteten 
Motivs (T. 41-52) 26 und die Wiederverwendung des Hauptgedankens in der Coda27• Durch 
mehrfache Wiederholung des jeweils geringfügig variierten Hauptthemas (am Schluß der Ex-
position und der Reprise sowie in der Coda) entsteht ein Formtypus, der Sonatensatzform 
mit Rondo und Variation verknüpft. 
Boccherini, Streichquartett op. 58, Nr. 2 (Gerard 243) 
4. Satz: Finale Allegro vivo assai 
Formschema: 
Exposition Durchführung Reprise 
A B A2 B A1 
T.1-32 33--63 64-91 92-136 137-167 168-183: 






Dieser formale Aufbau stellt im Vergleich zu den früheren Quartetten Boccherinis, die 
vorzugsweise variabel ausgefüllte starre Sonatensatzformen ohne Durchführung bevorzugen, 
einen gewaltigen Schritt nach vorn dar. Er signalisiert eine veränderte Einstellung zur mu-
sikalischen Form, die sich auch in den anderen Quartetten des op. 58 niederschlägt. Die 
Form wird nicht wie vordem, einem hohlen Gefäß vergleichbar, mit musikalischen Gedan-
ken ausgefüllt, sondern entwickelt sich organisch aus den musikalischen Gedanken heraus. 
Wegbereiter zu dieser Formgestaltung war Haydn. Die Verbindung verschiedener Form-
elemente und deren relativ freie Behandlung, die die späte experimentelle Phase Boccheri-
nis einleitet, ist gewiß nicht zufällig zustandegekommen. Eine Anlehnung an Haydnsche Vor-
bilder liegt nahe, da der Aufbau des Finales von Quartett op. 58, Nr. 2 den Haydnschen Sonaten-
satzrondi ähnlich ist, die Elemente der Sonatensatzform, des Rondos und der Variation mit-
einander verschmelzen, dabei im Detail aber erhebliche Unterschiede aufweisen können28. 
Haydn hat seit seinen Quartetten op. 33 das Sonatensatzrondo in seinen späten Quartetten 
und Sinfonien zu immer größerer Kunstfertigkeit entwickelt. An Haydn erinnert auch die Me-
lodik des Hauptthemas und die einer Haydnschen Klaviersonate nachempfundene Satzgestal-
tung des Einleitungssatzes von Quartett op. 58, Nr. 629 . Wie so häufig bei Haydn schiebt sich 
ein durchführungsartiger Teil in die Überleitung vom Haupt- zum Nebenthema ein (T. 28-48), 
der von rhythmisch und melodisch mit dem Hauptthema verwandten Motiven bestritten wird. 
Er erscheint, etwas erweitert, in der eigentlichen Durchführung von neuem, die formal und 
geistig der Haydnschen Durchführung recht nahesteht. Auch die Scheinreprise mit dem Neben-
thema in der Dur-Paralleltonart C-dur sowie die Verwendung der bereits in der Überleitung 
zum zweiten Teil benutzten Gedanken sind charakteristische Eigenarten des späten Haydn. Erst 
danach schließt sich die eigentliche Reprise an. Sie ist verkürzt, da das Nebenthema nicht 
mehr erscheint. Diese formalen und gelegentlich auch satztechnischen Einflüsse Haydns füh-
ren jedoch niemals zu einer engen Anlehnung an dessen Kompositionsweise. 
Boccherini konnte sehr energisch seinen Individualstil verteidigen30. Die von Haydn aus-
gehenden Einflüsse, deren Bedeutung in Boccherinis Gesamtwerk nicht überschätzt werden 
darf, führen in einigen seiner späten Werke zu einer freieren, das Experimentelle streifen-
den Formgestaltung und durch Verwendung einer Durchführung zu einer engeren Synthese 
der musikalischen Gedanken. Damit wird der galante Stil überwunden, eine musikalische 
Vertiefung erreicht. 
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Christoph-Hellmut Mahling 
ZU MOZARTS CONCERTONE KV 190 (186e) 
In der Literatur ist mehrfach über Form, Anlage und Bezeichnung des 'Concertone' in 
C-dur KV 190 für zwei Soloviolinen und Orchester gehandelt worden. So sah Hermann Abert 
in ihm einen "Nachzügler des alten Concerto grosso111, Wyzewa - Saint-Foix glaubten, er 
verdanke seine Entstehung unter anderem dem Bestreben Mozarts, "de montrer les progr~s 
accomplis par le jeune homme dans la mani~re de traiter les divers instruments de l'or-
chestre112, und Barry S. Brook vertrat die Ansicht, "der ungewöhnliche Titel" nehme sich 
"wie ein Versuch aus, einen eigenen Namen für die Symphonie concertante zu finden, ehe 
der spätere Terminus gebräuchlich wurde113• 
Ist es so, daß Mozart hier etwas ganz Neues und Einzigartiges geschaffen hat, oder hat 
er an einen schon bestehenden Typus angeknüpft und diesen in der ihm eigenen genialen Weise 
verarbeitet und weitergeführt? Es scheint, daß er sich an einen Gattungstypus angeschlossen 
hat, der vornehmlich im österreichisch-oberitalienischen Raum eine gewisse Verbreitung 
hatte, eine gattungsgeschichtliche Spezies, die ähnlich der Symphonie concertante, jedoch 
unabhängig von dieser, Elemente des Concerto mit solchen der Symphonie in einer Zeit des 
Übergangs zu verbinden suchte. Unter diesem Gesichtspunkt könnte auch das Fragment eines 
Instrumentalsatzes in D-dur4 KV Anh. A 50 (223c), das wahrscheinlich aus der gleichen Zeit, 
ja vielleicht sogar aus demselben Jahr stammt, eine andere Bedeutung als bisher angenom-
men erhalten. Entspricht doch die Besetzung, mit Ausnahme der fehlenden Trompeten, ge-
nau derjenigen des Concertone: Violino 1, II principale, Violino I, II, Basso und ausdrücklich 
als obligat bezeichnet Viola I, II, Violoncello - im Concertone nur im 2. Satz "obbligato" ! -, 
Oboe I, II und Corno J, II. Demnach könnte es sich hier also nicht um das Fragment eines Di-
vertimentosatzes, sondern um das eines Concertonesatzes handeln. Ob diese 13 Takte in Par-
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